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1. Introduccioén

Cuando leemos un libro, vemos una pelicula o contemplamos un cuadro,
inevitablemente interpretamos lo que cada obra nos presenta. En muchas
ocasiones estas obras muestran influencias, o “partes de” otras obras faciimente
reconocibles por el lector/espectador. La intertextualidad se fundamenta en teorizar
acerca de la practica de estas relaciones.

Tal y como afirma Graham Allen, interpretar un texto significa descubrir su
significado o significados y trazar las relaciones existentes entre ellos (Allen, 2000).
Leer una obra, en sentido literal y figurado, se convierte en un proceso de
movimiento entre distintos textos. Los significados que damos a una obra en
muchas ocasiones se convierten en algo ya existente en otros textos a los que la
obra hace referencia. De esta manera, encontramos como un texto aparentemente
independiente se transforma en parte de una gran red de relaciones textuales.
Desde que Julia Kristeva acufara por primera vez el término de intertextualidad en
la década de los 60, su estudio se ha realizado desde distintos y variados
movimientos tedricos. La intertextualidad ha sido utilizada en ambitos como el
estructuralista, el post-estructuralista, el semidtico, el deconstructivista, el
postcolonial, el marxista, el feminista y el psicoanalitico, entre otros. Es por ello que
ya dimos la definicion de intertextualidad (Andreu-Sanchez, 2008) con animo de
aunar la disparidad terminoldgica existente. Definimos la intertextualidad como
aquella relacion de presencia, directa o indirecta, consciente o inconscientemente,
de un texto en otro. Esta relacién puede tener un origen en la obra anterior del
autor, en obras pertenecientes a otros autores y en el contexto del texto. Sea cual
sea el medio de procedencia y el de destino, se produce intertextualidad siempre
gue en un texto se encuentre la presencia, de algun modo, de otro texto. De esta
manera, quedarian incluidas formas como las citas, los plagios, los pastiches, las
parodias, entre otras.

El término intertextualidad nunca ha sido restringido a las artes literarias, vy
podemos encontrarlo envuelto en discusiones sobre cine, pintura, musica,
arquitectura, fotografia, asi como en todo tipo de producciones artisticas (Allen,
2000). Como ya sabemos, los lenguajes y sistemas de produccion de las artes no
literarias pueden ser estudiados como textos y, asi, aplicar el estudio de la
intertextualidad.

Esta propuesta de la intertextualidad como herramienta de analisis cinematografico
ofrece una novedad: el aval neurocientifico de su planteamiento.

2. Bases metodoldgicas

La metodologia en la que basamos nuestra propuesta es el conocimiento
neurocientifico. Creemos que sin entender como el cerebro adquiere conocimiento,
es dificil entender las funciones del mismo y lo que este produce. Seria dificil
comprender el arte, la creatividad, el cine... y las raices de la percepcion humana.
Muchas incognitas nos aguardan también en la neurociencia y las teorias de la
mente. Pero diversas sefales desde este campo naciente comienzan a producir
trabajos estimulantes. Es por ello, que proponemos un breve recorrido por el
conocimiento existente en neuroestética, neurocinematica, sobre las neuronas
espejo y sobre las redes de memoria, antes de realizar el planteamiento de la
intertextualidad como nueva herramienta neuroestética de analisis cinematogréfico.



2.1 La neuroestética

Desde hace algunos afios, se esta desarrollando un nuevo campo de investigacion:
la neuroestética, término acufado por Semir Zeki. A medio camino entre el saber
neurocientifico y los estudios estéticos, esta nueva vertiente del conocimiento
aspira a conocer las leyes universales de la estética, y particularmente del arte
visual.

Entre los pioneros en este campo, encontramos a neurdlogos de la talla de Semir
Zeki, Vilayanur Ramachandran o William Hirstein entre otros. Tratando de alcanzar
el conocimiento de la biologia de la estética, la belleza o la creatividad, la
neuroestética ofrece un nuevo campo de estudio. Segun Ramachandran y Hirstein
(1999), toda teoria relacionada con la creacidn o la percepcion del arte debe
contener tres componentes: la l6gica del arte, la evolucion racional del arte y el
circuito cerebral. Si comenzamos a comprender como funciona el cerebro del ser
humano cuando crea, percibe, piensa o imagina el arte, ¢ por qué motivo no vamos
a fijlarnos en este saber para teorizar sobre, precisamente, la creacion, la
percepcion, el pensamiento o la imaginacion en el arte y el cine? Los autores
proponen la existencia de Leyes Universales de la experiencia artistica, basadas en
el conocimiento neuroestético.

Que puedan existir Universales Artisticos no significa, y asi lo han querido dejar
claro los neurocientificos que han apostado por este término, que la cultura haya
dejado de tener un papel importante en la creacion artistica. Pero la cultura no lo es
todo. Demostrar la existencia de universales artisticos es sinénimo de investigar a
qué leyes o0 normas neuronales responde el ser humano cuando esta en contacto
con el arte o con la comunicacion audiovisual, en general. El estudio de estas leyes,
con aspiracion neurocientifica, no puede dejar de lado el conocimiento psicoldgico
perceptivo de la escuela de la Gestalt, por ejemplo. De hecho, Ramachandran vy
Hirstein se han basado indiscutiblemente en la vertiente de la psicologia de la
Gestalt para nombrar sus propuestas de leyes universales del arte (Ramachandran
y Hirstein, 1999) y hoy se reconocen los puentes y coincidencias entre ambos
enfoques apoyados en las investigaciones originales de Max Wertheimer
(Ehrenstein et al., 2003; Wertheimer, 1999).

En cuanto a los analisis artisticos, un ejemplo de la actual investigacion
neuroestética es el conocido experimento comparativo, entre la actividad cerebral
de un musico profesional y un lego, en la percepcion de sonidos musicales.
Cuando mediante técnicas de resonancia magnética funcional (fMRI) analizamos a
una persona sin grandes conocimientos musicales y observamos la actividad
cortical, comprobamos que las principales partes del cerebro que se activan al
escuchar la musica son las encargadas de la descodificacion sonora, esto es, el
cortex auditivo y el paracinturdn de analisis auditivo polimodal en la zona temporal
parietal. Si repetimos el experimento con un musico profesional, las partes de su
cerebro que se activan son mucho mas amplias, implicando, sorprendentemente,
sistemas profundos de memoria y el cortex premotor. En cierta manera, muy real,
el musico profesional gjecuta la pieza en intencién. Dejando aparte el interesante
ejemplo de plasticidad neuronal sobre los taxistas londinenses que nos muestra
Maguire et al. (2000), observamos la distinta vivencia y percepcion de la musica, en
este caso, entre el sujeto que conoce y el que reconoce (Pantev et al., 1998; Kings
et al., 1999; Gaser et al., 2003; Bermudez et al., 2008) y esto es, en definitiva, lo



que nos interesa de la comunicacion intertextual: el reconocimiento frente al

conocimiento.

Lo que busca la neuroestética son las lineas comunes en el cerebro para entender

la creacion y percepcion artistica. La belleza esta determinada tanto por influencias

biolégicas como por culturales (Zeki, 2009), y son estas influencias bioldgicas,
neurobioldgicas, las que investigamos en

lo que busca la este reciente campo. La belleza
sy comprende una vertiente subjetiva,
neuroeSteJﬂca SOon relacionada con los aspectos culturales

|aS ||'neas comunes del individuo, y una objetiva, presente en

la anatomia y funcionalidad del cerebro

en el Cerebro para del ser humano. La neuroestética esta
entender |a CreaCién en posicién de hacerse preguntas como

Ny ;qué es el arte? scomo percibimos la

y pel’CepCIOﬂ belleza? o ;qué es bello? desde un

arﬂstica punto de vista cientifico (Andreu-
Sanchez, 2009).

2.2 La neurocinematica

En 2008 aparece un nuevo campo de estudio interdisciplinar: la neurocinematica
(Hasson et al., 2008). Propuesto, a partir de las nuevas posibilidades técnicas de
neuroimagen como la fMRI, la neurocinematica se presenta como un punto de
encuentro entre dos disciplinas aparentemente alejadas: la neurociencia cognitiva y
la investigacion cinematografica. Hasson et al. (2008) proponen un nuevo método
para conocer el efecto del cine en la actividad cerebral. El inter-subject correlation
analysis (ISC) es propuesto para alcanzar las semejanzas en las respuestas
espaciotemporales de distintos sujetos enfrentados a una misma pelicula, o
fragmento de ella. De los puntos en comun que distintos sujetos presenten ante
una misma pelicula, se aspira a alcanzar conclusiones que puedan ser
generalizadas para el andlisis de la percepcion de la pelicula en concreto. La
pregunta seria ¢ existe un patron comun a la recepcion de este film, desde el punto
de vista de la neurociencia cognitiva?

En sus investigaciones de 2008, Hasson et al. plantean tener en cuenta también la
direccion y el comportamiento de la mirada. Esto enlaza con los estudios de Steve
Outing y Laura Ruel sobre Eyetrack Il (Outig y Ruel, 2006). Pero el trabajo de
Hasson sobre los films de Clint Eastwood también abre novedosas explicaciones
sobre el recuerdo de las peliculas en la memoria del espectador y entronca con las
reflexiones de Noel Burch sobre el falso recuerdo de los films (Burch, 1972).

Aparte de los multiples resultados que puedan ser alcanzados en el ambito de la
neurocinematica, nos interesa el planteamiento inicial: la neurociencia cognitiva y el
cine unidos para dar explicacion a la recepcion cinematografica. Algunas de las
conclusiones a las que se llegan en este naciente ambito de investigacion,
muestran la importancia, en la practica, de las decisiones de edicibn o montaje de
los audiovisuales para una adecuada recepcion, ya sea artistica o narrativa.

Esta propuesta metodoldgica para investigar cognitivamente el mundo audiovisual
desde las Neurociencias con las Ciencias de la Comunicacion, presenta
aparentemente el problema de la diferencia cultural de los espectadores
audiovisuales protagonistas de muchos estudios de recepcion. ;Qué tienen en



comun los distintos grupos, definidos por edad, género, etnia, salud o nivel de
estudios, en la percepcion audiovisual? La intertextualidad como concepto e
instrumento de andlisis es la respuesta. No dependeremos de las variables citadas
que limitan el estudio de Hasson et al., sino que la clave esta en el conocimiento o
reconocimiento por parte de los distintos grupos. La intertextualidad, afirmamos, es
clave en esta hibridacion que, a su vez, depende de la memoria, como veremos
enseguida.

2.3 Sistema de las neuronas espejo

El descubrimiento del sistema de las neuronas espejo en 1996 vino a cambiar el
panorama del debate entre naturaleza y educacion (nature-nurture). Giacomo
Rizzolati y su equipo, estudiando el control de las manos del macaco para agarrar
objetos, descubrieron serendipicamente, con la casualidad que sigue al esfuerzo
sistematico, cdémo una neurona del macaco reaccionaba ante un investigador
agarrando un platano igual que cuando el propio animal agarraba su fruta preferida.
Las neuronas espejo muestran que un estimulo externo puede evocar una actividad
neuronal parecida a la que se produce internamente en el individuo cuando
representa o inicia una accion, (Rizzolati et al., 1996). Como los humanos y los
MONOS Son especies muy sociales, es facil ver la ventaja de supervivencia de un
mecanismo como el sistema de las neuronas espejo (MNS), que asigna actos
motores en una red de significado amplia y que permite comprender
inmediatamente, sin razonamientos elaborados, el comportamiento de los otros.
(Rizzolati et al., 20086).

Es de sentido comun, en los desvelos educativos de la humanidad, que la imitacion,
0 mirar a otro gjecutar alguna habilidad, ayuda a reproducir esa accién o aprenderla.
Pero la importancia del MNS no reside Unicamente en ello. Este sistema dota de
una topografia biolégica a dicha actividad. Lo importante y novedoso del sistema
es el proceso independiente del razonamiento clésico y las implicaciones que tiene,
frecuentemente no bien aclaradas. La empatia, ponerse en el lugar del otro, tiene
explicacion cientifica. Como dice Rizzolatti, cuando las personas piensan o usan la
expresion «es como si me doliese a mi» 0 «siento tu dolor», no saben lo literales y
reales que resultan esas frases (Rizzolati et al., 2006).

Haciendo uso de la imitacion, los descubrimientos se propagan de manera rapida
entre la poblacion vy, asi, la civilizacion avanza (Ramachandran, 2000). Lo
interesante es que cuando vemos a alguien realizando una accién, a parte de la
activacion de las areas visuales del cerebro, también se produce una activacion de
los mismos circuitos motores que se activarian si realizaramos nosotros mismos la
accion. Es, en cierto modo, ‘como si’ estuviéramos realizando la misma accién que
observamos. Y algo parecido sucede con las emociones (Gallese et al., 2004).

En el campo filmico es evidente la importancia explicativa del mecanismo del MNS:
el espectador llora cuando el personaje llora dentro de la pantalla, el espectador rie
y siente la felicidad, cuando el personaje obtiene su felicidad, es decir, el
espectador experimenta las mismas emociones que el personaje del film. Esto, en
términos psicoldgicos podria ser explicado claramente como empatia. Los
espectadores sienten empatia por los personajes. El complejo MNS nos capacita
para experimentar lo que percibimos que el prdjimo experimenta. Y esto, en el cine,
es fundamental.

Freedberg y Gallese proponen que un elemento crucial de la respuesta estética



consiste en la activacion de mecanismos propios y universales, que abarcan la
simulacion de acciones, emociones € incluso sensaciones corporales. El
descubrimiento de las neuronas espejo da explicacion a varios fendmenos
perceptivos estudiados, hasta el momento, desde un punto de vista del
comportamiento o la recepcion. Ayudan a entender la relacion entre la percepcion
del movimiento en obras de arte y las emociones que estas provocan en su
espectador. Uno de los descubrimientos mas importantes en torno a las neuronas
espejo es la demostracion de que la observacion de una accion dirige la activacion
de las mismas redes neuronales que estarian activas si se realizara dicha accién. Es
la explicacion neuroldgica de la empatia. Cuando uno observa una accion en el film
y su cerebro reproduce la actividad, se produce empatia, el espectador siente lo
que el personaje siente. Esta respuesta ha sido estudiada y analizada ya en el
ambito de la creacion pictdrica, e incluso, escultdrica (Freedberg y Gallese, 2007).
Estudios recientes demuestran que en macacos y en humanos las neuronas espejo
son capaces de implicarse en el entendimiento de las intenciones que hay tras una
accion determinada (Fogassi et al., 2005). Y, como sabemos, esta herramienta es
crucial para el guionista cinematografico, que juega con el espectador al jqué
pasara? El espectador elabora sus hipétesis en el sentido borwelliano y el guionista
puede confirmarlo o sorprenderle con una intencion distinta.

Con Gallese, Keysers y Rizolatti entendemos que el sistema de las neuronas espejo
es el mecanismo que puede aportar mas luz a como entendemos las acciones y
emociones de los personajes y su relacion con las propias. Asi, entender al préjimo
no es fruto del razonamiento conceptual, sino de la simulacion directa de los
eventos que observamos, a través de las neuronas espejo (Gallese et al., 2004).

2.4 Redes de memoria: intertextualidad y neurociencia

No existe una respuesta Unica y consensuada en el ambito cientifico para el
concepto de memoria. Podemos aceptar como punto de partida, que la memoria
es la capacidad de almacenar informaciones a las que poder recurrir cuando sea
necesario (Papagno, 2008).

Tampoco, como es conocido, existe una teoria Unica acerca del funcionamiento del
cerebro. No es este lugar para repasar las teorias de la mente, actualmente en liza,
pero si es pertinente recoger la proposicion reciente de Joaquin Fuster exponiendo
un cambio de punto de vista, segun el cual, el cerebro no trabaja modularmente,
sino de manera compartida asociadamente e interconexionando (Fuster, 2005). Su
modelo conexionista, basado en los cognits, como unidades de correlatos de
memoria, propone que toda nueva percepcion es la reubicacion de la ya existente,
vinculando asi percepcion y memoria. Su modelo de red cortical es una alternativa
razonable al reduccionismo anatémico de las funciones cognitivas. Apoyandose en
el modelo cognitivo del Premio Nobel Friedrich Hayek, Fuster afirma que cada
sensacion se deriva de la experiencia de otras sensaciones con las que se ha
tenido relacién en el pasado. De esta manera, a través del cortex cerebral, la
asociacion se convierte en la esencia de la sensacion, la percepcion y la memoria.
La innovadora propuesta de Fuster es el cognit, término genérico utilizado para
denominar cualquier representacion de conocimiento en el cortex cerebral. De
manera ligeramente parecida a la propuesta que hiciera después Zeki sobre los
conceptos innatos y adquiridos (Zeki, 2009), Fuster cree que el aprendizaje tiene
lugar por la formacién de nuevos cognits a partir de vigjos, por la composicion y la



descomposicion de cognits preexistentes.

Fuster, también entiende la percepcion como la clasificacion de los objetos por los
vinculos a las caracteristicas que han ocurrido en el pasado y de este modo han
sido asociadas por una experiencia anterior. Asi, toda definicion que no tenga en
cuenta la percepcion histérica del individuo, su autobiografia perceptiva, no es
completa. De tal manera que, si aceptamos que nuestras percepciones del mundo
estan bajo influencias del pasado, tiene completo sentido afirmar que cada vez que
nos enfrentamos a un estimulo audiovisual, estamos recurriendo a nuestras
experiencias pasadas para poder percibirlo correctamente. La intertextualidad,
pues, se presenta como una herramienta importante en el analisis de o percibido.
Y ¢,qué sucede con aquellos elementos de nuestra memoria que residen en nuestro
inconsciente? Jung (1905) habla de la criptomnesia como explicacion. Y es que el
inconsciente tiene especial importancia cuando hablamos de memoria, ya que son
multiples las ocasiones en que nuestros recuerdos son conocimientos motores. Ya
hemos hablado de la importancia de las neuronas espejo, ahora es importante
matizar: si veo a alguien bailando en la pelicula y yo sé la coreografia se puede
inferir que ademas de activarse mi sistema de neuronas espejo, se active mi
memoria motora inconsciente. Puede que no recuerde cuando aprendi el baile,
pero si recuerdo como bailarlo.

La criptomnesia es un término técnico procedente de la literatura cientifica francesa
y utilizado por primera vez por el psicdlogo suizo Théodore Flournoy. Su traduccion
literal seria memoria oculta o escondida. Carl Gustav Jung (1905) tiene un articulo
al respecto en el que a partir de la aceptada distincion psicolégica entre memoria
directa e indirecta, afirma que el inconsciente puede percibir y asociar de manera
automatica y ajena al consciente del individuo, ejemplificandolo con una
comparacion de obras entre Nietzsche y Justinus Kerner.

En todo caso, esto nos recuerda por qué son tan importantes los textos visuales,
auditivos o literarios que ofrecemos a los mas pequefos, porque estos textos
iniciales se quedan en sus memorias y después seran reelaborados en sus propias
creaciones. Una persona que nunca haya conocido la obra de Dali, raramente
puede llegar a tener presente al mismo en su creacion. Sin embargo, una persona
que haya visto, estudiado y disfrutado con las pinturas de Dali, probablemente
pueda hacer homenajes o referencias pictéricas a la misma, sea consciente o
inconscientemente. De manera que su propia obra deja de ser soélo textual para
llegar a ser intertextual.

Desde el punto de vista de la neurociencia, el conocimiento, la memoria y la
percepcion comparten un mismo substrato neuronal: una inmensa coleccion de
redes corticales o cognits que contienen en su intrincada estructura, todo el
contenido. De tal manera que la recuperacion de la memoria, el reconocimiento o
los recuerdos, es esencialmente un proceso asociativo. Debido a que el contenido
informativo de un cognit o memoria esta definido por relaciones y no por la suma
de sus componentes, cualquier neurona o grupo de neuronas puede convertirse en
parte de otras muchas memorias (Fuster, 2005). Recuperar una memoria €es
reactivar la red que la representa.

A su vez, sucede que la memoria no sélo recupera informacion, sino que también la
actualiza. El conocimiento queda recuperado, utilizado y actualizado, cada vez que
usamos nuestra memoria para acceder a él. Mi concepto de coche no depende de
un coche particular, sino que lo hace de todos los coches que he visto (Zeki, 2009).



La memoria y el juicio nos permiten comparar las nuevas experiencias con las
previas y esto es de gran importancia en el proceso perceptivo audiovisual. Cada
vez que veo un coche con caracteristicas innovadoras, no soélo he usado mi
memoria para decodificar el coche, sino que las novedades son incorporadas a mi
concepto de coche. El anterior concepto queda actualizado.

3. La intertextualidad como nueva herramienta neuroestética de analisis
cinematografico

Desde este concepto de redes de memoria, y basandonos en conocimiento
procedente de la neurociencia, proponemos la intertextualidad como una nueva
herramienta neuroestética de andlisis cinematografico.

No hay un ideal de la belleza en el sistema neurofisioldgico, ni sobre el contenido,
sobre qué es bello; la neuroestética quiere demostrar que si hay un ideal de belleza
en cuanto a forma perceptiva, sobre como percibimos la belleza. Qué nos parezca
bello 0 no depende de todas las experiencias que hayamos tenido que definen y
deciden qué es para nosotros el concepto de belleza. Asi, afirma Zeki que su
concepto de coémo la obra Tristan und Isolde deberia ser puesta en escena esta
dictado por las actuaciones a las que él ha asistido y por lo que ha leido sobre la
Opera (Zeki, 2009). Dado que la percepcidon no es pasiva, el cerebro activo
construye lo que percibe haciendo uso de las herramientas con las que cuenta
para descodificar el mundo. El cerebro utiliza la misma estrategia para dar
interpretaciones a trabajos artisticos. El espectador de una pelicula percibe vy
descodifica la obra utilizando el conocimiento previo que posee sobre los temas
(contenidos) y sobre el lenguaje cinematografico (formas) utilizados. De manera que
el espectador no sdlo ‘conoce’ a la pelicula cuando la ve por vez primera, sino que
también la ‘reconoce’ en parte. Utilizando, sus herramientas de “a bordo”, como
dice Claude Lévi-Strauss (1962), descodifica la informacién visual, sonora,
argumental, de elenco, entre otras, que aparece en ese film.

Un elemento crucial de la percepcion es la capacidad del cerebro de hibridar las
experiencias de la primera y la tercera persona (Gallese et al., 2004). Este hecho ha
recibido gran cantidad de nombres a lo largo de la teoria intertextual literaria:
dialogismo (Bakhtin, 1929), deconstruccion (Derrida, 1972), rizoma (Deleuze y
Guattari, 1976), transtextualidad (Genette, 1982), bricolaje (Lévi-Strauss, 1962),
angustia de las influencias (Bloom, 1973); en la cinematografica con el dialogismo
(Stam, 2001), entre otros muchos; e incluso en el ambito neurocientifico (Gallese et
al., 2004) se ha entendido la simulacién como la capacidad empatica, esta vez, de
hibridar cognitivamente las experiencias como ya hemos visto. De toda esta
terminologia, entendemos el concepto de intertextualidad como término
representante de todos los demas (Andreu-Sanchez, 2008).

Durante muchos afios, el arte estuvo dirigiendo su mirada hacia la naturaleza, hacia
el mundo que le rodeaba para poder expresarse. Pero esto cambio, y la mirada del
arte se dirige hacia el arte ya existente. La creacion de textos se centra en una
previa mirada a los textos anteriores y reflexionar sobre esta nueva mirada artistica
es del todo pertinente. Nuestro objetivo es el de ensefiar a la mirada a trabajar en
esta linea de observacion. Se trata de ver no sélo lo que el texto de una obra nos
cuenta, sino también de investigar el intertexto. Se trata de descubrir las obras en
las que el autor del texto, en este caso cinematografico, se ha basado para llegar a



acceder a esta mirada. Es, en definitiva, dejar de mirar al texto para centrar nuestra
mirada en el intertexto. Para llevar a cabo esta tarea es necesario entrenar la
mirada del espectador y poseer un bagaje cultural proximo al del creador. Es por
ello que los conocimientos de literatura, de cine, de pintura, de musica y de arte en
general son imprescindibles para poder entender los intertextos que forman una
obra determinada. Proponemos que practicamente todas las obras
cinematograficas existentes ademas de la lectura mas o menos obvia textual, es
decir, entender la historia que nos estan contando, tienen una segunda lectura

intertextual. Esta, sin embargo, no es

advertida por el espectador en todas

independien’[em.eﬂ’[e las ocasiones. El objetivo de este
de |a CU|J[UI’a, eX|SJ[e articulo, en cierta manera, es mostrar

que esta intertextualidad debe ser

una |ey Universal de buscada y encontrada en el texto
Cl’eaCIC’)ﬂ y reCepCICl)n cinematografico partiendo de otros

textos. La dimensidn neurocientifica

Cinematogré-ﬂca.que dota de rigor cientifico a esta
es |a Iﬂtertextuahdad propuesta: la neuroestética avala la

existencia de leyes universales de

percepcion audiovisual, entre las que
proponemos que se encuentre la intertextualidad; la neurocinematica encuentra en
la intertextualidad la respuesta a su problematica metodoldgica; el funcionamiento
del MNS, nos hace comprender nuestra capacidad innata de entender al personaje,
de empatizar con él; la memoria, por su parte, nos explica qué sucede en nuestro
cerebro cuando nos enfrentamos a una obra intertextual.
Cuando una referencia intertextual es descubierta por el espectador, éste mantiene
una mirada enriquecida por el intertexto. En su tesis doctoral, Andreu-Sanchez
(2008) realiza un exhaustivo andlisis de la intertextualidad en la pelicula espanola £/
milagro de P.Tinto. A partir de textos procedentes de la pintura, el comic, la radio,
la literatura, el cine, los dibujos animados y la publicidad, se demuestra como el
exitoso film en taquilla del director Javier Fesser, no es mas que la suma de
intertextos procedentes de otros textos.
La intertextualidad tiene muchas aplicaciones. Puede ser Util como herramienta
para el humor. Asi, encontramos peliculas que parodian a otras peliculas (por
giemplo, las que siguen el estilo de Scary Movie), que sblo son correctamente
percibidas si se reconoce el intertexto del film, que es utilizado con la finalidad de
provocar la risa. O Util como herramienta de ensefianza. En los créditos de Wall-E,
de Pixar, se realiza un recorrido histérico por la historia del arte occidental,
haciendo indiscutibles alusiones intertextuales a obras puntillistas, impresionistas,
del antiguo Egipto, realistas, entre otras. En este caso, la intertextualidad posee una
funcién docente, los espectadores, nifos y mayores, se aproximan a variedad de
estilos pictéricos de gran relevancia en la civilizacion occidental. Un caso similar
acontece en la cabecera de la serie de television Mujeres Desesperadas. En estos
casos queda claro que el correcto reconocimiento del intertexto merece un
indiscutible uso de la memoria por parte del espectador. Por ello apoyabamos al
inicio que el estudio neuroestético no implica el descrédito al peso que la cultura
tiene en la creacion y la percepcion artistica y cinematografica. Aqui, sin embargo,
este conocimiento cultural no es lo que deseamos destacar. Nuestro interés versa



en explicar que, independientemente de la cultura, existe una ley universal de
creacion y recepcion cinematogréafica que es la intertextualidad. Y la existencia de
la misma so6lo puede ser explicada en términos neurocientificos.

Si recordamos la propuesta de Ramachandran y Hirstein (1999) sobre qué tres
componentes debia contener toda teoria relacionada con la creacion o la
percepcion del arte (la l6gica del arte, la evolucion racional del arte y el circuito
cerebral), entendemos que esta nueva propuesta de andlisis cinematografico si los
tiene en cuenta. La légica del arte y su evolucion racional, serian protagonistas
desde un punto de vista cultural y de la historia cinematografica. El circuito cerebral
se hace protagonista cuando el sistema de neuronas espejo y las redes de
memoria cerebral son responsables de explicar nuestra propuesta tedrica.

4. Conclusiones

El conocimiento del funcionamiento del sistema de neuronas espejo, de las redes
de memoria cerebrales, asi como los recientes estudios en los campos de la
neuroestética y la neurocinematica, son la base propuesta en este articulo acerca
de la intertextualidad como herramienta de andlisis cinematografico.
Independientemente de la cultura, presentamos la intertextualidad como una ley
universal de creacion y recepcion cinematografica con base en la neuroestética.
Esta ley puede ser entendida como Universal Artistico complementario a los
planteados por Ramachandran y Hirstein (1999). Ademas, extrapolable a otras
obras audiovisuales, mas alla de las estrictamente cinematograficos.

Pese a tratarse la intertextualidad de un término con un origen literario (Kristeva,
1969), hoy podemos dar una explicacion neurocientifica a tal acontecimiento que,
si bien se ha desarrollado a lo largo de la historia de la literatura, también acontece
en la cinematografica y en otras expresiones artisticas.

Con la idea de la intertextualidad en el texto cinematografico, tratamos de aprender
a leer una imagen, un video, una pelicula, con el objetivo de hibridar las referencias
culturales que han servido de caldo de cultivo a su autor. Se trata de acceder a las
fuentes de origen que han sido reelaboradas, versionadas, homenajeadas o
plagiadas por parte del autor de la obra que estamos analizando. En ocasiones
este origen intertextual se mostrara de manera consciente en la mente del autor. En
otras ocasiones el origen intertextual es inconsciente. AUn en estos casos, esta
presente en la memoria del autor.

La intertextualidad se convierte en la respuesta a la pregunta planteada por Hasson
et al. en 2008 sobre el punto en comun de los distintos grupos participantes en la
recepcion cinematografica en su inter-subject correlation analysis (ISC).

La intertextualidad es un nuevo punto de encuentro entre estudios audiovisuales y
neurociencias, una convergencia pendiente entre las dos culturas de las que
hablaba Charles Percy Snow en 1959.
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